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Resumo: Este artigo pretende analisar o uso de colecBes em rede no Choros n°7 de Villa-Lobos,
mostrando a aplicacdo dos estudos desenvolvidos por Tymoczko em Scale Networks and Debussy
(2007) e A Geometry of Music (2011). Nestes textos o autor desenvolve uma série de consideragdes que
problematizam a questdo da manutencdo dos tradicionais conceitos de “escala” e “acorde” no contexto
da linguagem musical pos-tonal, proposta que serve de base para analises de obras de compositores
como Debussy e Stravinsky, cujas estéticas influenciaram a obra deste compositor brasileiro.

Palavras-chave: Choros n°7. Villa-Lobos. Rede de cole¢Ges. Tymoczko.
Choros n°7 de Villa-Lobos: Networks of Concurrent Scales

Abstract: This article aims to analyze the use of scale networks in Choros No. 7 of Villa-Lobos,
showing the application of the studies developed by Tymoczko in Scale Networks and Debussy (2007)
and The Geometry of Music (2011). In these texts the author develops a number of considerations that
question the issue of maintenance of traditional concepts of "scale" and "chord" in the context of post-
tonal musical language, that proposal is the basis for analyzes of works by composers such as Debussy
and Stravinsky , whose work influenced the aesthetic of this Brazilian composer.
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1. Introducéo

Um aspecto que nos chama a atencdo no Choros n°7 (1924) de Villa-Lobos é o
uso de colecBes' escalares e eixos de simetrias funcionando como “condutores” que
interligam diversas alturas referenciais que pontuam a peca’, formando um grande “rede” que
direciona a obra. Encontramos grande relacdo entre esse procedimento e a aplicagdo do
conceito de “redes de colegdes” proposta nos trabalhos do musicologo Dmitri Tymoczko
(2007; 2011) para analise de obras pds-tonais que procuraram preservar um entendimento
mais convencional da relacdo entre “escala” e “acorde”, readequados a um novo vocabulario
musical mais expandido (Ibidem, 2007: 220). O autor desenvolve um conjunto de estruturas
para analises de obras de compositores como Debussy e Stravinsky, cujas estéticas
influenciaram o trabalho do compositor brasileiro, objeto de nossa pesquisa. Outra referéncia
relevante sdo os estudos de Joseph Straus sobre “Teoria dos Conjuntos” — compreendidos em

Introduction to Post-Tonal Theory (2005) — e outros conceitos dirigidos ao repertério musical
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pos-tonal como “centricidade”, “simetria inversional”, “ciclos intervalares” e “transposicao”

aplicados a “conjuntos de alturas” ndo diatdnicos.

2. “Redes de colecdes” e Tymoczko

Tymoczko se propde a construir um painel tedrico para entender a tradi¢do escalar
na musica posterior a pratica comum (Ibidem: 220). O discurso comeca identificando trés
“restricdes” intervalares, a partir de parametros intuitivos, para a formacdo de escalas
diatdnicas que ajudam a compreender um possivel procedimento para elaboracdo de colecbes
de alturas consecutivas “ideais” (Ibidem: 222-5).

1. Segundas diatonicas possuem um ou dois semitons ascendentes;
2. Uma escala ndo pode conter semitons sucessivos®;
3. Tercas diatbnicas possuem trés ou quatro semitons ascendentes.

A partir destas restricdes chegamos a quatro cole¢cdes que atendem plenamente a
essas demandas — diatonica (7-35), acustica (7-34), octaténica (8-28) e tons-inteiros (6-35)
— e mais trés colecBes que as atendem parcialmente® — harménica menor (7-32A),
harménica maior® (7-32B) e hexatonica® (6-20) (Ibidem: 225-9).

A sequéncia da elaboracdo destes conceitos é a possibilidade de interacdo entre
essas colecbes, por movimentos de alturas sensiveis que conduzem a uma espécie de
“modulagdo” entre coleces com um maior numero de alturas invariantes entre si. O resultado
final € uma ampliacdo do tradicional ciclo de quintas (composto apenas por doze colecdes
diatonicas) para uma grande rede de “escalas” relacionadas por movimentos de sensiveis e
subcole¢des comuns, onde estdo incluidas todas as possibilidades de colecGes: doze
diatonicas, doze acusticas, doze harmdnicas maiores, doze harménicas menores, trés
octatdnicas, duas tons-inteiros e quatro hexatdnicas (TYMOCZKO, 2007: 243; Ibidem, 2011
136).

3. Choros n°7 e as “supercolecoes”
Vamos perceber a aplicacdo destes procedimentos em obras de Villa-Lobos, como

no inicio da Danca Africana n°1 (1914) (Fig.1), onde temos a transicdo de Solb diatnica

(c.1-4) para Lab acustica (c.5-8), e logo em seguida para Mi diatdnica (c.9-10).



XXI1I Congresso da Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica — Natal — 2013

Solb dia
Allegro vivo
'Iq” o # 1] 1 P | — I ! 1 [ IJ"
GrE eSS ESa S SFESSSE R Eas : —
‘Wy‘- ) S i ———— — P———, _._I:
e s 2 b b3 g 2 | yhg oy | |4
i ——— _ N s
col S string. - b
.
s 1 s j‘?l | Lab acus
YR — X = = b
JQ:LTQ_E’J‘I B A 'EP z e dvi}_ "ﬁf' 8- —j[ Tha =

:r
.
o
*
ale |
w
LA
1
= \
§ ¢~
.;I_

= - — e e s 1] s
f— = - IvS R a——
S | =
T,
5 ’ﬂ-",:,,l ALLEGRO G10C0S0
SN b
e S| IR I ¢ SN S
i —— e i — =
- | = - M| oeon |gratia N ‘ F 3 %
ir H g 4 i r
| Vo — R rar
_wl || [P I L \
N e e S S S S & &
e e S ——
~- l (rz‘y_

I .
btlﬂe marcoto il canto e sempre leguto

Fig.1 - Inicio da Danca Africana n°1 de Villa-Lobos, transicfes de colegdes.

No entanto esse processo de troca de colecOes aparece mais elaborado no Choros
n°7, onde o compositor ndo se limita mais a sair de apenas uma colecéo e ir para outra. Villa-
Lobos acelera o fluxo de transito entre colecGes ao ponto de termos grupos de colecdes
simultaneas, criando conjuntos de oito, nove, dez, onze e até doze alturas numa mesma
escala que chamaremos aqui de “supercolecdo”. Temos abaixo (Fig.2) um exemplo de

supercolecéo, o conjunto 10-57 (012345789A), que aparece entre 0s compassos 17 e 25°.
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Fig.2 - Conjunto 10-5, supercolecéo utilizada entre os c. 17 e 25 do Choros n°7.

Ao analisarmos o trecho percebemos de imediato dois recursos recorrentes na
obra de Villa-Lobos: o contraste entre alturas referentes as teclas pretas e brancas do piano®,
comum em outras obras do musico (OLIVEIRA, 1984) e o uso do “zigue-zaguelo”.
Considerando o primeiro procedimento, percebemos a divisdo equilibrada de um conjunto de
dez alturas (10-5) em duas pentatonicas (5-35), uma formada apenas com notas pretas e a
outra apenas com notas brancas, relacionadas por transposico de um semitom (T1)*! (Fig.3).
Os dois conjuntos possuem eixos de simetria'® préprios, o primeiro entre as notas Ré-Lab
(soma 4)* e 0 segundo entre as notas Mib-L4 (soma 6). O conjunto 10-5 formado pela soma
de todas as notas também & simétrico, mas em torno do eixo de soma 5 (que por sua vez é a

intersecdo dos outros dois em um eixo s0, ou, em outras palavras, a soma dos dois eixos).

Conjunto 10-5 Notas brancas Notas pretas

Fig.3 - Duas pentatonicas 5-35 em T1, notas pretas versus brancas, geradas a partir de 10-5.

Ao analisarmos com mais profundidade esse conjunto 10-5, percebemos que se
trata de uma supercolecdo diatbnica, formada pela juncdo de duas colecdes diatbnicas
relacionadas em T3 (Si e Ré), que por sua vez geram um total de quatro colegdes diatbnicas
relacionadas por T5 (Si, Mi, L4 e Ré) e por sensiveis (Fig.4), o que demonstra aqui 0 uso

implicito do tradicional ciclo de quintas. Temos ao mesmo tempo as colecbes Mi e La
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diatonicas, que se relacionam com as centricidades que antecedem e sucedem ao conjunto 10-
5, as alturas Mi e L& consecutivamente. A colecdo Ré diatonica ja prevé a nova altura
referencial Ré que aparecera a partir do compasso 33. A colecdo Si diatbnica, antecedente de
Mi diatdnica no ciclo, é o ponto de partida de toda essa sequéncia fechando o grupo de

colecdes relacionadas em T5.
T3

// \
Si1dia Mi dia La dia Ré dia

T5 TS5 T3
La#-La Ré#-Ré Sol#-Sol

Fig.4 - Duas coleces diaténicas em T3 (Si e Ré) e quatro em T5 (Si, Mi, La e Ré).

Além disso, vamos perceber que o conjunto 10-5 tambem é elaborado a partir um
ciclo intervalar de cinco semitons** (C5), composto por uma sequéncia de dez alturas, neste
caso contendo a seguinte ordem: Sib, Mib, Lab, Réb, Solb, Si, Mi, L4, Ré, Sol. Adicionando
uma a uma as alturas a partir do ponto de partida Sib, temos a seguinte sequéncia de
conjuntos: 2-5, 3-7, 4-23, 5-35, 6-32, 7-35, 8-23, 9-9 e 10-5". S¢ faltam na sequéncia as notas
Do e Fa (conjunto complementar a 10-5, a diade 2-5, um intervalo de cinco semitons), que
formariam ainda os conjuntos 11-1 e 12-1 (escala cromatica), completando o ciclo C5.

Temos ainda outras opgdes de combinacdes entre colecBes diatbnicas, que
formam outros conjuntos e outros grupos de diatbnicas em T5, como podemos ver na tabela
abaixo (Tab.1):

Pares de diatdnicas Conjunto gerado Diatonicas geradas (T5)
T5 8-23 Duas
T2 9-9 Trés
T3 10-5 Quatro
T4 11-1 Cinco
T1 12-1 Todas
T6 12-1 Todas

Tab. 1 — Conjuntos e colecOes diatdnicas geradas a partir de pares de diatonicas.
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Na sequéncia o conjunto 10-5 (c.17-25) € transformado em um conjunto 10-6
(012346789A) (c.25-30) (Fig.5) apenas com 0 movimento de uma nota sensivel (semitom) — a

substituicdo da nota Si pela nota D6 (Fig.6).
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Fig. 5 - Conjunto 10-6, supercolecdo utilizada entre os ¢. 25 e 30 do Choros n°7

Novamente o compositor utiliza duas pentaténicas 5-35 (Fig.6), e novamente uma
de teclas pretas e outra de teclas brancas. No entanto, agora a relagdo entre elas passa de T1
para T6 e as duas colecdes passam a compartilhar o mesmo eixo de simetria Ré-Lab (soma 4).
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Fig.6 - Duas pentatdnicas 5-35 em T5, notas pretas versus brancas, geradas a partir de 10-6.

Visto de outra maneira, 0 conjunto 10-6 é uma interacéo entre D6 e Fa# acusticas
(T6) (Fig.7), ambas também com o0 mesmo eixo simétrico Ré-Lab (soma 4). Podemos ainda
considerar um conjunto formado pela combinacdo entre uma cole¢do octatdnica com uma de
tons-inteiros. Essa simetria intervalar em torno do eixo Ré-Lab serve também de polarizacao
para altura Ré (intencdo ja anunciada pela presenca de Ré diatbnica no conjunto 10-5

analisado anteriormente) que se torna centricidade a partir do compasso 33 que se segue.
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Fig.7 - Duas colecBes acusticas em T6 (D6 e Fa#) com eixo Ré-Lab invariante.

Considerando outras combinac6es de pares de colegfes acusticas e 0s conjuntos

gerados a partir destas, novas supercole¢cdes surgem, como podemos ver na tabela abaixo

(Tab.2):

Pares de acUsticas

Conjunto gerado

Diatonicas geradas (T5)

T5
T2
T3
T4
T6
T1

10-5
9-6
10-3
10-2
10-6
12-1

Duas
Trés
Quatro
Cinco
Todas
Todas

Tab. 2 — Conjuntos gerados a partir de pares de cole¢des acusticas.

No final da obra (c.352-55; ibidem ¢.361-64) notamos uma construcdo gradativa

de um superconjunto 10-5 a partir de uma colecdo pentaténica 5-34 (Acorde de E7/9) (Fig.8),

que é preenchido com novas alturas até se tornar um conjunto 8-23, que na verdade € a

sobreposicdo de duas colectes diatdbnicas em T5 (Mib e Lab), passando para um conjunto 10-

5 com duas diatbnicas em T3 (Sib e Réb), que, como ja vimos acima, gera mais duas

diatonicas, totalizando quatro diatdnicas em T5 (Sib, Mib, L&b e Réb)*®.
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Fig.8 - Construcdo gradativa de um superconjunto a partir de um pentatdnica (5-34, 8-23 e 10-5).

Essas supercolecdes também podem ser geradas a partir de um eixo de simetria
invariante, como € o caso do conjunto 10-4 (012345689A), entre os compassos 5 e 9 (Fig.9).
Analisando as tabelas referidas (Tab.1 e Tab.2), percebemos que o conjunto 10-4 é a Unica
supercolecdo de dez alturas que ndo pode ser gerada a partir de pares de colegdes simultaneas
diatdnicas ou acusticas. Sendo assim, 0 uso de um eixo de simetria invariante se torna um
caminho plausivel para a montagem desta estrutura. A colecdo surge de um conjunto 7-33
(c.5-6), ja como o eixo simétrico em torno das notas F4-Si (soma 8). E acrescentado entdo um
par de alturas (notas La e Réb) que mantém relacdo de simetria intervalar em torno do mesmo
eixo, passando o grupo de notas para um conjunto 9-12 (c.7), confluindo para um conjunto
10-4 (c.8-15), com a adicdo na nota Si (c.8). A intencdo deste eixo € ajudar a polarizar a nota

pedal Fa que aparece reiterada como altura referencial desde o inicio do Choros.
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Fig.9 - Conjunto 10-4 gerado a partir de um eixo de simetria invariante Fa-Si.
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Notas

! Optamos pelo termo “colecdo” em vez de “escala” para ndo causar confusio com a nomenclatura da pratica
comum tonal. As tradicionais escalas da pratica comum sdo aqui tratadas por relages de simetrias subjacentes e
uso de centricidades (e ndo por funcionalidades tipicas da musica tonal), procedimento recorrente em obras de
compositores pos-tonais na busca de novos caminhos criativos, sem, no entanto abandonar os convencionais
conceitos de “escala” e “acorde”.

2 Aqui é importante esclarecer sobre dois recursos composicionais recorrentes na obra de Villa-Lobos:
“centricidade” — ou centro sonoro, ou altura referencial, todos sindnimos neste trabalho — ¢ “ecixo de simetria
inversional”.

Segundo Straus: “A centricidade na musica pos-tonal pode ser estabelecida por varios tipos de énfase e reforco
diretos: alturas céntricas sdo geralmente estabelecidas com maior duracdo, maior intensidade, maior
frequéncia, e mais agudas (ou mais graves) do que as alturas ndo céntricas.” (STRAUS, 2005: 133, traducdo
nossa).

Mas a centricidade também pode estar relacionada a eixos de simetria por inversdo. Considerando isso, Straus
complementa: “Além disso, a centricidade na musica pds-tonal pode ser baseada em simetria inversional. Um
conjunto inversamente simétrico tem um eixo de simetria, um ponto médio ao redor do qual todas as alturas
estdo balanceadas. Um eixo de simetria pode funcionar como um centro de altura ou de classes de alturas.”
(Ibidem).

® Para isso basta a colecdo ausentar o tricorde (012) como subcolecdo. Esse conjunto de fato parece ser evitado
em obras de compositores como Debussy e Stravinsky, caso que se repete em Villa-Lobos, como podemos
perceber na analise do Choros n°7 e de outras obras do compositor.

* Nao seguem plenamente a segunda restricdo, de possuir sempre segundas diatonicas. Essas trés Gltimas escalas
possuem o tetracorde (0145), que ndo aparece nas anteriores.

> Harménicas maior e menor correspondem ao mesmo conjunto, mas uma é a inversdo do outra, assim como
acontece com as convencionais triades menor (3-3A) e maior (3-3B). Para esse tipo de musica que preserva 0s
tradicionais conceitos de “acorde” e “escala”, a distingéo entre esses conjuntos e suas inversoes se faz necessaria
(TYMOCZKO, 2007: 227-28).

® Straus (2005: 130-54) também analisa as escalas diatonicas, incluindo também outras escalas comuns da
pratica comum (octatonica, hexatbnica e tons-inteiros), utilizadas de modo néo tradicional, citando-as como
“colecdes referenciais”. No entanto, sua lista ndo inclui as colegdes actstica e harmoénica, essas citadas por
Tymoczko (2007; 2011).

" Aqui utilizamos uma expanséo da Tabela Forte (STRAUS, 2005: 265-67), a partir dos mesmos principios que a
geraram, para numerar os conjuntos de alturas com dez e onze alturas, considerando que a tabela convencional
utiliza apenas conjuntos de trés a nove alturas. Consideramos seis conjuntos com dez alturas: 10-1
(0123456789), 10-2 (012345678A), 10-3 (01234567AB), 10-4 (012345689A), 10-5 (012345789A) e 10-6
(012346789A); e um conjunto com onze alturas 11-1 (0123456789A). Todos esses conjuntos tém eixos de
simetria e aparecem com frequéncia na obra de Villa-Lobos.

& Consideramos aqui todas as alturas utilizadas em todas as vozes no trecho sublinhado.

° E muito recorrente na obra de Villa-Lobos a distingdo entre as notas correspondentes as teclas pretas e brancas
do piano (que chamaremos aqui somente de notas “pretas” ou “brancas”). Essa relagfio entre essas colegdes —
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diaténica 7-35 e pentatbnica 5-35 — € uma grande fonte de recursos composicionais envolvendo simetrias
(SALLES, 2009: 45-6).

% Muito caracteristico na obra de Villa-Lobos é a revezamento frenético entre as alturas de duas linhas
melddicas autdbnomas (ou mais) expressas em uma mesma voz, desenho muito frequente em todo repertério do
compositor, identificado por Salles como “ziguezague” (2009: 114-30). Segundo este autor “é¢ nos Choros n°2, 3,
4 e 7 que a exploracgdo do potencial integrador do motivo ziguezague é mais evidente” (Ibidem: 122).

1 Straus (2005: 38-44) traz 0 conceito “transposi¢do”, herdado da musica tonal tradicional, traz para 0 ambiente
pos-tonal relacionando diferentes conjuntos de alturas com a mesma forma primaria, gerando uma classe de
altura intervalar entre ambas as classes de alturas correspondentes. Para essas relagbes o autor utiliza a
nomenclatura Tn, onde n indica a classe de altura intervalar entre esses conjuntos; no nosso €aso essa
nomenclatura foi aplicada em relacfes entre colecOes escalares similares.

12 para entendermos o eixo de simetria por inversio, aplicaremos o mostrador de relégio circular proposto por
Straus (2005: 6) onde as alturas da escala cromatica estardo dispostas em circulo, representadas por ndmeros
correspondentes de 0 a 12, como os nimeros de um relégio, onde 0=D06, 1=D6#, e assim por diante.

Para representar o eixo de simetria desenhamos uma linha reta que passa exatamente pelo meio do conjunto e
por um ponto que esteja afastado por um tritono.

3 Sobre a identificacdo de cada eixo inversional pelo nimero de soma dos pares de notas que mantém relacéo de
simetria intervalar em torno deste, ver STRAUS, 2005: 137-39.

4 A oitava pode ser subdividida simetricamente por complexos de ciclos de intervalos, sendo o Ciclo 1 (C1) uma
subdivisdo por semitons, o Ciclo 2 (C2) uma subdivisdo por tons, o Ciclo 3 (C3) ter¢as menores, e assim por
diante. Ver “Sistema de ciclos de intervalos” elaborado por Antokoletz (2006: 81) e Straus (2005: 154-7).

1> Essa sequéncia é simétrica se considerarmos que 2-5 é complementar ao conjunto 10-5, 3-7 a0 9-9, 4-23 a0 8-
23, 5-35 a0 7-35, 6-32 a si mesmo.

'8 \ale notar que temos aqui um conjunto intermediario entre 8-23 e 10-5, o conjunto 9-9, que por sua vez
comporta trés cole¢des diatonicas relacionadas em T5. Concluindo o raciocinio numa sequéncia linear temos: 7-
35 (uma colecdo diatbnica); 8-23 (duas cole¢des diatbnicas em T5); 9-9 (trés diatdnicas em T5); 10-5 (quatro
diatdnicas em T5) e 11-1 (cinco diatbnicas em T5).



